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DIE FORMALE ENTWICKLUNG DES DUETTS IN DEN FRÜHOPERN 
GIUSEPPE VERDIS 
Das frühe Schaffen 1 Giuseppe Verdis wird gewöhnlich als allmähliche Lösung von den 
Vorbildern interpretiert, als Weg zu jenem unverwechselbaren Verdi-Stil, der sich 
im "Nabucco" (1842) ankündigte, im "Macbeth" (1847) vertiefte und schließlich im Drei-
gestirn "Rigoletto" - "Troubadour" - "Traviata" (1851-1853) voll entfaltete. Diese Ent-
wicklung forderte einmal die Eroberung und Erprobung neuer, der damaligen italieni-
schen Oper unbekannter Ausdrucksmittel, zum anderen die Modifizierung von Formen, 
die durch Rossini und Bellini zur Norm geworden waren. Besonders Bellini hatte eine 
sehr stereotype Arienform 2 geprägt, von der Verdi ausging, die er aber bis an die 
äußerste Grenze ihrer Möglichkeiten ausweiten mußte, wenn er seine Vorstellungen von 
der Oper als einem szenisch-musikalischen Kunstwerk realisieren wollte. Dasselbe 
gilt für die bei Bellini ebenfalls stark schematisch angelegten Ensembleformen. 
Wie sich diese Modifizierung der Formenwelt der italienischen Oper im Frühwerk Ver-
dis im einzelnen vollzog, ist bisher noch nicht dargestellt worden. Für den Dramatiker 
Verdi ist es höchst aufschlußreich, daß er mit der für ihn charakteristischen Weitung 
des überkommenen Formengrundrisses von innen her nicht bei der Arie begann, son-
dern beim Duett, jener Form also, die den Zusammenprall zweier Individuen musika-
lisch ausformt und bei der die Enge des Bellini-Grundrisses besonders fühlbar war. 
Dieser war grundsätzlich zweiteilig: Zwischen dem langsamen, kantablen ersten und 
dem raschen zweiten Teil steht ein meist modulierender Zwischensatz, bei dem oft über-
raschend in das szenische Geschehen von außen eingegriffen und dadurch der folgende 
zweite Teil ausgelöst und innerlich begründet wird. Dieser formale Grundriß war für 
einen Dramatiker innerhalb gewisser Grenzen durchaus akzeptabel; der Zwischensatz 
ermöglichte die Weiterführung der Handlung, so daß das Duett an der Aktion teilhaben 
konnte. Auch Verdi hat sich deshalb noch lange an diesen zweiteiligen Grundaufbau ge-
halten und ihn gelegentlich nur dort durchbrochen, wo sich die szenischen Forderungen 
unter keinen Umständen mit ihm in Einklang bringen ließen. 
Jeder einzelne Teil des Duetts ist bei Bellini grundsätzlich in der Weise angelegt, daß 
die Gestalten zunächst nacheinander die gleiche Melodie singen und anschließend ge-
meinsam in Terzen geführt sind. Bellini verzichtet also auf eine melodische Charakte-
risierung der Handelnden. Hier war nun der entscheidende Punkt, wo der Dramatiker 
Verdi die Schwäche dieses formalen Aufbaus spüren mußte und wo seine Weiterung ein-
setzt. Er, der seine Charaktere gerade und bevorzugt im Medium der Melodie musika-
lisch ausformte, wollte auf eine Charakteristik der Personen auch im Duett nicht ver-
zichten. Das aber bedeutete, daß nun auch innerhalb der Duett-Teile melodische Differen-
zierung notwendig wurde und damit die melodische Einheit, die bei Bellini bestand, zer-
schlagen werden mußte. Verdis Entwicklung drängte also auf die Einführung des Kon-
trasts, eines Mittels, das er überhaupt in einem solchen Maße verwendete wie - von 
Mozart abgesehen - kein Musikdramatiker vor ihm. 
Dieser Wille zum Kontrast zeigt sich keimhaft schon in der ersten Oper, mit der der 
Sechsundzwanzigjährige an die Öffentlichkeit trat: im "Oberto" (1839). Es ist oft betont 
worden, wie sehr dieses Werk noch in der Bellini-Tradition steht. Aber Ansätze, die 
Formschemata von innen her aufzubrechen, finden sich zaghaft auch schon in ihm. Im 
Duett Riccardo-Cuniza des ersten Aktes ordnet Verdi den beiden Gestalten verschiede-
ne tonartliche Ebenen zu (G-Dur, C-Dur). 3 Etwas weiter geht er im Duett Oberto-Leo-
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nora des ersten Aktes. In dessen erstem, langsamem Teil bricht Leonora jäh in die 
liedhaft-lyrische Kantilene Obertos mit einer leidenschaftlichen Phrase ein, kehrt dann 
jedoch in die Anfangsmelodik Obertos zurück, die auch hier transponiert erscheint. Im 
"Andante maestoso" desselben Duetts wagt es Verdi bereits, Leonora und Oberto durch 
verschiedene Melodik zu charakterisieren. Allerdings wird der Kontrast insofern abge-
schwächt, als beide Melodien im Ausdruck verwandt sind. 
Die Duette der kornischen Oper "Un giorno di regno" (1840) können hier übergangen wer-
den, weil für das Buffo-Duett andere Voraussetzungen bestanden. Dagegen verdient das 
einzige Duett (Abigaille-Nabucco) des "Nabucco" höchstes Interesse. Hier war der junge 
Musikdramatiker vor eine szenische Situation gestellt, für die es kaum Vorbilder gab: 
die machtgierige Abigaille triumphiert über den wehrlosen König Nabucco. Die Anlage 
des Stückes ist denkbar unkonventionell. Ein sehr ausgedehnter (94 Takte), stark modu-
lierender erster Teil ("Allegro vivo") exponiert im Orchester zwei Themen, die ganz 






und das impertinent-frivole der hohnlachenden Abigaille, 
Beispiel 2 
Ohne Kenntnis des Zusammenhangs und der dramaturgischen Situation wäre dieses The-
ma der Banalität zu verdächtigen. Aber Verdi hat hier - wie später noch öfter 4 - das 
Moralisch-Abstoßende durch das Ästhetisch-Minderwertige, Billige zu charakterisie-
ren versucht. Darauf deutet vor allem der Umstand hin, daß es nicht nur im ersten Teil 
des Duetts zweimal vollständig erscheint, sondern auch im abschließenden Teil von 
Abigaille wieder aufgenommen wird. 5 
Wie der erste Teil des Duettes aus diesen beiden fast im Sinne der Sonatenform zuein-
ander kontrastierenden Themen aufgebaut wird, kann hier im einzelnen nicht dargelegt 
werden. Die Sicherheit und Ökonomie, mit der Verdi hier am Werk ist, ist in der gleich-
zeitigen italienischen Oper ohne Beispiel. 
Die beiden folgenden Teile des Duetts, die wie üblich durch einen Zwischensatz getrennt 
sind, werden ebenfalls von scharfen Kontrasten bestimmt. Im "Andante" setzt Abigaille 
nach einem längeren, flehenden Gesang des Nabucco auf dessen Kadenz mit jähem Ruck 
von f-Moll nach Des-Dur ein. Solch verhältnismäßig schroffer Tonartgegensatz wäre bei 
Bellini undenkbar. Im letzten Teil stellt Verdi der Nabucco-Melodik noch einmal Abi-
gailles Hohnthema aus dem ersten Teil gegenüber und schließt mit einer kurzen Coda. 
Die musikdramatischen Möglichkeiten, die hier bereits gewonnen sind, wurden im fol-
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genden Schaffen Verdis keineswegs konsequent und gradlinig ausgebaut. Charakteristisch 
für die Werke seiner "Galeerenjahre" - wie Verdi diese Zeit des Ringens um endgültige 
Anerkennung nannte - ist ihr sehr ungleiches Niveau. Gelegentlich wurden dabei auch 
schon errungene künstlerische Positionen wieder aufgegeben. Andererseits zeigt jedoch 
die Untersuchung der Duette all dieser Opern, daß Verdi an manchen Einzelheiten, die 
er gefunden hatte, hartnäckig festhielt. So findet sich die alte paarige Anlage mit über-
einstimmender Melodik innerhalb der Duett-Teile nach dem Vorbilde Bellinis nur noch 
selten und dann meist in Situationen, die eine melodische Übereinstimmung rechtferti-
gen. 6 Wie stets bei Verdi wird also die traditionelle Form nicht aus Prinzip verworfen, 
sondern nur unerbittlich auf ihre Eignung für die vorliegende szenische Situation über-
prüft. 
Ausgesprochen schroffen Kontrast setzt Verdi im Duett Elvira-Carlo aus "Ernani" (1844), 
wo Carlos leidenschaftliche Werbung von Elvira mit stolzer, scharf punktierter Melo-
dik abgewiesen wird (Elvira: "Fiero sangue d' Aragona"). Im zweiten Teil des Duetts 
Lucrezia-Doge aus "I due Foscari" (1844) geht Verdi so weit, ein Kontrastthema in ab-
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Interessant ist dabei, daß die verhältnismäßig engschrittige Melodik, mit der der Doge 
einsetzt, deutlich mit jener verwandt ist, die ihm im ersten Teil dieses Duetts zugeord-
net wird: ein Beweis dafür, daß Verdi seine Gestalten schon in diesen Frühwerken durch 
unterschiedliche Melodietypen charakterisiert. 
Ein scharfer Gegensatz besteht auch im ersten Teil des Duettes Ezio-Attila aus "Attila" 
(1846) zwischen der weit ausgreüenden Melodik Ezios und der engschrittigen des Attila. 
Geringere Kontraste werden z.B. in den Duetten Giovanna-Giacomo aus "Giovanna d' 
Arco" (1845) und Odabella-Foresto aus "Attila", jeweils im ersten Teil, gesetzt. 
Der Kontrast innerhalb der Duett-Teile wird fast immer unterstützt durch einen Wechsel 
des Tongeschlechts. Dieser findet sich so häufig, daß sich ein Nachweis erübrigt. Ein 
stärkerer tonaler Kontrast nach dem Vorbild des "Nabucco"-Duetts steht im Duett Gio-
vanna-Carlo aus "Giovanna d' Arco", wo trugschlüssig nach der Untermediante gegangen 
wird (A-Dur - F-Dur). 
Die tonartliche Einheit opfert Verdi in allen untersuchten Duetten. Besonders weit geht 
er im Duett Odabella-Foresto des "Attila", das in a-Moll beginnt und in Des-Dur schließt, 
All diese Kontrastierungen sind begründet im Willen zu echter dramatischer Konfronta-
tion der Handelnden. Ein Nachweis, der leicht zu führen wäre, ist hier im einzelnen 
nicht möglich. Die Beispiele vermochten jedoch zu zeigen, wie Verdi in seinem frühen 
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h Schaffen die überkommenen Formen von innen her zu weiten sucht, wie er sich, immer 
innerhalb des von ihnen gesetzten Rahmens, neue Möglichkeiten zu eindringlicherer 
dramatischer Gestaltung schafft. Seit dem "Macbeth", der die Reihe seiner Frühopern 
abschließt, rüttelt er dann immer häufiger auch am äußeren formalen Grundriß des 
Duetts, modifiziert ihn den dramatischen Erfordernissen gemäß, läßt ihn_jedoch meist 
auch noch hinter der eigenwilligsten formalen Prägung hindurchschimmern. So spiegelt 
sich in der formalen Entwicklung des Duetts in sehr anschaulicher Weise die Entwick-
lung des Musikdramatikers Verdi. 
Anmerkungen 
1 Als Frühwerke werden hier Verdis Opern bis zum "Macbeth" (1847) verstanden. 
2 Vgl. hierzu F. Lippmann, Studien zu Libretto, Arienformen und Melodik der ita-
lienischen opera seria, Diss., Kiel 1964. 
3 Dieser Tonartengegensatz ist nicht durch Rücksichten auf den Stimmumfang der 
Sänger bedingt. 
4 Zum Beispiel im "Rigoletto", 2. Akt. Chor der Höflinge. 
5 Außerdem erscheint es in der Ouvertüre. 
6 Zum Beispiel "I due Foscari", Duett Lucrezia-Jacopo, 2 Teil; "Giovanna d 'Arco", 
DuettGiovanna-Carlo, 1. Teil; "Attila", Duett Ezio-Attila undDuettOdabella-Foresto, 
jeweils 2. Teil. 
Imogen Fellinger 
UNBEKANNTE ENTWÜRFE ZU !tOBERT SCHUMANNS KLAVIERSTÜCKEN OP. 99 
UND OP. 124 
"Wer den Künstler erforschen will, besuche ihn in seiner Werkstatt." Dieser Ausspruch 
steht im Programm der "Neuen Leipziger Zeitschrift für Musik", das Robert Schumann 
- im Einvernehmen mit den anderen Herausgebern - der ersten Nummer der Zeitschrüt 
vom 3. April 1834 vorangestellt hat. 1 Unter "Werkstatt" wollte Schumann in diesem Zu-
sammenhang die lebendige Auseinandersetzung mit den musikalischen Werken der zeit-
genössischen Komponisten, ihre kompositorischen Absichten und damit das Entstehen 
und Werden ihrer Kompositionen in einem umfassenderen Sinne verstanden wissen. Ne-
ben den Kompositionen selbst, wie sie in ihrer endgültigen Gestalt auf uns gekommen 
sind, sind es - in einem engeren Sinne verstanden - vor allem die uns von den Kompo-
nisten überlieferten Handschriften in Form von Skizzen, ersten Entwürfen und vollstän-
digen Niederschrüten ihrer Werke, die uns einen Zugang zu ihrer Werkstatt - zumindest 
bis zu einem gewissen Grade - vermitteln. 
Einblick in die Werkstatt des Komponisten Schumann gewähren neben einigen Skizzen-
büchern vor allem vollständige Entwürfe zu seinen Kompositionen, die vielfach von der 
endgültigen Fassung seiner Werke - zum Teil in beträchtlicherem Maße - abweichen. 
Das gilt für einen großen Teil seiner Lieder, die in zwei oder gar drei Fassungen über-
liefert sind 2, ferner für Kompositionen, die Schumann in späteren Jahren in revidier-
ter Fassung herausgab - beispielsweise die "Symphonischen Etüden" 3 - sowie für Werke, 
die der Komponist erst geraume Zeit nach ihrer Entstehung - in einigen Fällen sogar 
erst nach vielen Jahren - in überarbeiteter Fassung dem Druck übergab. So hat Schu-
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